






ino dalla sua prima produzione il giovane Schiller rivendica i diritti
della passione e dei sentimenti in due liriche della Anthologie auf das Jahr
1782, rispettivamente Freigeisterei der Leidenschaft e Die Kinds-
mörderin. Nella prima il poeta intende applicare all’ambito della passione
un concetto maturato in campo filosofico quale quello della Freigeisterei,
parola con cui il tedesco designa il pensiero filosofico di stampo libertario
diffusosi nella Francia del XVII secolo (Schneider 46). Sebbene in una
nota scritta per la Rheinische Thalia nel 1785 (1, 163-165) Schiller dichia-
ri di non avere voluto costruire un “sistema filosofico” basato sul “fuoco
della passione”, la negazione del concetto di rinuncia “Entsagen” e la
ribellione contro i doveri imposti da famiglia e società – che calpestano il
diritto di natura – sono effettivamente da leggere alla luce di una estetica
che rifiuta il dovere dell’obbedienza e i valori trascendenti in favore del-
l’autodeterminazione e di una visione immanente. Tale rivendicazione di
autonomia assume peraltro nella Kindsmörderin toni più moderati alla
luce delle conseguenze causate da una scelta sbagliata: all’accorato appel-
lo di Luise, la fanciulla sedotta ed infanticida, a difendere la virtù con
“eroica forza” fa seguito una riflessione che rivela l’insufficienza dei sen-




Weinet um mich, die ihr nie gefallen,
Denen noch der Unschuld Liljen blühn,
Denen zu dem weichen Busenwallen
Heldenstärke die Natur verliehn!
Wehe! Menschlich hat diß Herz empfunden! -
Und Empfindung soll mein Richtschwerdt seyn! –
Weh! Vom Arm des falschen Manns umwunden
Schlief Louisens Tugend ein. (Die Kindsmörderin 1, 69)
Mentre il testo poetico non rappresenta la seduzione avvenuta tra i
due protagonisti, Louise e Joseph, ma solo le conseguenze, il know how
del seduttore è riportato dalla voce della ragazza, che ne immagina le gesta
future, evidentemente basandosi su quanto lei stessa ha sperimentato nel
passato: ormai lontano (“auf entfernte Meilen”), nel “gran mondo”, il gio-
vane svolazza intorno ad un’altra fanciulla, si profonde in scherzi inna-
morati mentre quella siede al tavolo da toeletta; forse giocherella con i ric-
cioli della sua amorosa e “risucchia” il bacio che lei gli porge in cambio.
La reiterazione d’altronde è uno degli elementi della fenomenologia della
vita libertina qui magistralmente tratteggiata da Schiller. È proprio il caso
di dire – e Musikus Miller, padre di Luise e tra i protagonisti del dramma,
lo dirà – “così fan tutti”.
Messa in scena a Mannheim nel 1784 Kabale und Liebe è la summa
delle conoscenze filosofiche, psicologiche e drammaturgiche del giovane
Schiller, per quanto l’autore avesse dovuto rimaneggiare più volte il mate-
riale per renderlo accettabile a Dalberg, impresario al teatro di Mannheim
e suo interlocutore costante negli anni giovanili. Dopo il fallimento del
Fiesko infatti Dalberg esigeva un’opera che tenesse conto dei gusti del
pubblico (Kraft 190-192). Schiller stesso d’altronde aveva probabilmente
derogato in tal senso, come parrebbe mostrare anche l’adesione alla pro-
posta di Iffland, il noto attore che suggerì all’autore di mutare il titolo ori-
ginario, Louise Millerin, in quello attuale (Kraft 198), riconoscendo nel
binomio amore-potere la carta vincente della pièce. I contemporanei poi
seguirono questa traccia di lettura (Fambach 27-31) rimasta la più percor-
sa fino alla modernità (Müller-Seidel 92).
Schiller tuttavia, in questo suo primo dramma dedicato ad una figu-
ra femminile, dispiega non solo una grande abilità nell’uso della tecnica
drammaturgica, ma mostra anche notevoli ambizioni rispetto al panorama
europeo e tedesco. Gli scritti teorici coevi sul teatro Über das teutsche
Theater e Was kann eine Schaubühne wirken? forniscono un’idea di quali
fossero le sue conoscenze e le sue prospettive in tal senso. Fondamentale
inoltre, in quest’opera che prosegue la sperimentazione linguistica inizia-
ta nei Räuber è la molteplicità dei registri linguistici che emerge in parti-
colare nel discorso amoroso. “Vielstimmigkeit”, come la definisce Peter
André Alt (Friedrich Schiller 36), che rimane unica nell’opera dell’auto-
re, data la successiva svolta in senso classico. Il discorso sull’amore rac-
chiude infine le esperienze intellettuali fatte da Schiller durante gli anni
della Carlsschule di cui danno testimonianza la Philosophie der
Physiologie e la Zweite Carlsschulrede, Die Tugend in ihren Folgen betra-
chtet, che culminano poi nei Philosophische Briefe.
Kabale und Liebe inoltre chiude, con grandiosità, la parabola del
dramma borghese iniziata da Lessing, ma se il richiamo ai due drammi les-
singhiani è scoperto, rilevanti sono le affinità anche con Urfaust che
Schiller naturalmente non conosceva, ma che evidentemente è frutto della
medesima congerie culturale. Il nucleo sul quale è incentrata la Kabale
tuttavia non è la seduzione della fanciulla: Luise infatti, figlia di un pic-
colo borghese, ama ed è riamata da Ferdinand, giovane di nobili natali il
quale è così convinto di sposarla da non riconoscere in ciò che ha com-
piuto un atto di seduzione, se non quando comprende l’entità degli osta-
coli che si frappongono al compimento dei suoi desideri (Janz 214 ss.).
Ambedue però, Luise e Ferdinand, sono da un lato vittime della rigida
divisione in classi dell’ancien régime, dall’altro, per di più, coinvolti in un
gioco di potere ‘di palazzo’ che prevede per Ferdinand un matrimonio
‘politico’ e per Luise le nozze con il segretario del Presidente, Wurm.
Kabale und Liebe mostra infine Schiller impegnato su più termini di
confronto e modelli di identificazione. L’autore decide di confrontarsi con
un genere frequentato in tutta Europa, la domestic tragedy di derivazione
inglese, ripresa poi in Francia ed approdata quindi in Germania. Il dialogo
con Lessing poi, soprattutto per quel che riguarda la costellazione femmi-
nile (protagonista virtuosa – antagonista) è davvero serrato. Il giovane
scrittore però non è meno determinato nell’aderire, tramite la sua tragedia,
a quel mito di fondazione della cultura tedesca che la generazione stürme-
riana crea e nutre. A tale mito di fondazione appartiene la delimitazione
della propria identità culturale a partire dal rifiuto del predominio francese
ed italiano a favore invece dell’eredità germanica. Tale situazione ‘geogra-
fica’ e storico culturale ha naturalmente anche una implicazione politica:
mentre la cultura francese e italiana è legata alle corti ed espressione –
anche degenere – del potere assoluto, Inghilterra e Germania sono porta-
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voci di un nuovo pensiero, popolare e libertario. Il culto di Shakespeare da
parte della generazione stürmeriana trova qui la sua origine.
Nella sua tragedia Schiller dà voce a questo nodo concettuale e lo
articola ulteriormente tramite Ferdinand e Lady Milford. Piegata nel corpo
ma non nello spirito la giovane, di origini scozzesi e vittima del potere di
corte inglese, è pervasa dal desiderio di indipendenza e per questo attratta
da Ferdinand. Il suo animo sostanzialmente nobile la preserva dalla corru-
zione definitiva: utilizza infatti il proprio ascendente sul principe non solo
a suo favore, ma anche a favore dei sudditi ai quali allevia pene e grava-
mi economici. A garanzia del suo animo nobile Emilie Milford, il cui vero
nome è Johanna Norfolk, può vantare una costellazione geografica confor-
me ai must dell’estetica stürmeriana: è scozzese e di sangue nobile, e que-
sto è sinonimo di libertà e orgoglio morale. Inoltre è esule, fuggita dalla
patria per scampare ad una tirannica persecuzione. Con l’intento di far del
bene ai sudditi del principe è riuscita a scacciare le concubine che ne
popolavano la corte: “Hof und Serail wimmelten jetzt von Italiens
Auswurf”, nonché le “flatterhafte Pariserinnen” che si “baloccavano” “mit
dem furchtbaren Zepter, und dasVolk blutete unter ihren Launen”.
Cosciente tuttavia del livello di originalità e di maturazione raggiun-
to dalla cultura tedesca, Schiller permette che Ferdinand proclami un grido
di autonomia nazionale: “Im Angesicht des versammelten Adels, des
Militärs und des Volks – Umgürte dich mit dem ganzen Stolz deines
Englands – Ich verwerfe dich – ein teutscher Jüngling!” (5, 24). Quanto
poi l’impeto di questo grido di libertà e di presunta superiorità si smorzi e
si perda nella conoscenza con Emilie Milford e nell’esplicazione dei pro-
pri limiti personali e generazionali all’interno della ‘tragedia di Luise’
Schiller avrà modo di svelarlo nei quattro atti successivi. Trenta anni più
tardi Clemens Brentano, recensendo una messa in scena di Kabale und
Liebe, avrà modo di commentare: “Die Engländer können uns nie bezah-
len, was wir in Romanen und Schauspielen für sie getan” (Oellers 154).
L’endiadi amore-potere ha messo in secondo piano un altro binomio
significativo a livello testuale: quello che si crea tra amore autentico, spi-
rituale e soddisfacimento della pulsione. Il modo in cui Schiller tematizza
i due tipi di amore, quello ‘sacro’ e quello ‘profano’ sarà oggetto delle
pagine che seguono.
Come nella Kindsmörderin la trama della seduzione – di cui darò
solo un saggio – è piuttosto parallela che centrale, ben presente però non
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sul piano della Handlung, ma su quello del Vorwissen: come situazione
storica reale legata alle innumerevoli ‘tirannidi’ presenti in Germania ed ai
soprusi subiti dalle classi subalterne, elemento che ha valso al dramma un
giudizio esclusivo nell’opera di Schiller, quello di avere un ancoraggio
con la realtà. Il pathos con cui il problema politico viene trattato ha fatto
parlare tuttavia non tanto di “realismo”, quanto piuttosto di demagogia e
di melodramma (Auerbach 409). In tal senso la seduzione è come un’om-
bra fatale che grava sul presente della scena, appartiene al tempo esterno
al dramma, non come antefatto ad esso immediatamente legato, ma come
leitmotiv minaccioso e noto. Molto presente mi pare però anche il sistema
di segni intertestuali che rimanda in maniera scoperta a Lessing: definita
“eine Furie”, come Marwood, Lady Milford viene invece chiamata
“Emilie” quando decide di affrancarsi dalla sudditanza sessuale ed econo-
mica del principe. Ma rinvia anche, più in generale, alla grammatica di
segni della fanciulla sedotta, caratteristica della letteratura della seconda
metà del Settecento, che Schiller aveva ben presente almeno dalla lettura
di Bürger, ma pure dal Werther (lettera del 12 agosto), da Die Soldaten e
dalla Kindermörderin di Wagner. Con quest’ultima opera in particolare
Kabale und Liebe condivide la crudezza del linguaggio (Alt 35) applicata
alla sfera dei moti dell’animo, tradizionale dominio del linguaggio spiri-
tuale. Il giovane scrittore d’altronde aveva già ampiamente sperimentato il
registro iperrealista nei Räuber. Nei drammi menzionati di Lenz e di
Wagner Schiller trova inoltre esempi di figure materne corrotte e pronte a
rischiare la vita affettiva e la reputazione delle figlie in cambio dell’asce-
sa sociale.
Con intento di aperta polemica anti-tirannide Schiller stesso aveva
affrontato il tema della coazione sessuale nel suo primo dramma, dove il
ratto di Amalia, borghese tedesca amata da Kosinsky, nobiluomo boemo
deciso a sposarla, divide i due, costringendo la fanciulla a diventare la
concubina del principe.
È questo il bagaglio storico e culturale che trasuda dal linguaggio
della seduzione che viene parlato – preme sottolinearlo – dai due padri e
da Lady Milford. Sono loro, i vecchi, ad averlo fatto proprio in un passa-
to solo in parte narrato esplicitamente nel presente scenico. Loro, ad esser-
si formati su quel ‘code de plaisir’ elaborato nella Francia della prima
metà del Settecento e diffusosi poi in tutta Europa come modello nel
costume, nella cultura e nella lingua. Codice che, nato in seno all’aristo-
crazia, viene sentito in quell’epoca ed in quella classe come positivo gioco
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dei sensi e dei corpi e soprattutto come creativo gioco verbale – Crébillon
fils ne è uno degli esempi più tipici –. Staccato da quel mondo, quel lin-
guaggio viene completamente stravolto e cambiato di segno; i modi della
galanteria diventano emblema di lusinga e di menzogna. La scena che apre
Kabale und Liebe è da ricondurre esattamente a questo contesto, tematiz-
zato da Miller. Premesso che Ferdinand non può prendere in sposa Luise,
Miller ripercorre le tappe dell’interessamento per la ragazza forgiandole
tutte sul comportamento caratteristico del seduttore: il desiderio di posse-
dere una fanciulla virtuosa dopo essersi annoiato del sesso reiterato e
vizioso; l’arte di circuirla con l’astuzia riuscendo a evadere la sorveglian-
za dei genitori; la buona riuscita dell’impresa; il godimento (“er wird dem
Mädel eins hinsetzen”); l’abbandono della fanciulla che, ormai disonora-
ta, o non avrà altra chance per tutta la vita oppure si darà alla prostituzio-
ne. Le battute successive portano ulteriori aggiunte a questa fenomenolo-
gia della vita libertina: l’interesse esclusivo per i genitali femminili che
Miller, nella sua incollerita ma umoristica disanima, definisce con il fran-
cesismo “parterre” opposto al “Dach” che indica le facoltà intellettive; l’o-
pera di arruffianamento affidata peraltro alla madre, chiamata
“Kupplerin”; infine, l’appellativo con cui viene etichettata colei che cade
nelle trame del seduttore: “Hure”, riferito naturalmente alla figlia. Nel
registro triviale di Miller, modulato sugli appetiti sessuali, da cui derivano
anche le frequenti metafore culinarie, si scorgerà l’elemento dominante
del discorso sul sesso in una famosa scena faustiana, la “Auerbachs Keller
in Leipzig” presente già in Urfaust, dove l’atto erotico è paragonato a un
“pranzo succulento” (Schmaus).
Fin qui il violoncellista, che mette a punto le modalità della seduzio-
ne nel dialogo con la moglie, estranea – ma solo per comodo? – a quel-
l’ordine di idee tanto cinico, quanto amaramente realista. Frau Miller
infatti sembra essere stata plasmata in un’epoca ancora precedente rispet-
to al marito, cioè all’interno del codice della galanteria. Appare sulla scena
in vestaglia sorseggiando caffè e risponde alle tormentate parole di Miller
lodando “die wunderhübsche Billetter” che “der gnädige Herr” manda alla
ragazza e pregando infine il marito di non disgustare “den Herrn Major”,
usando un esasperato francesismo (“nicht disguschieren”) all’interno della
sua pronunciata parlata sveva.
L’alternanza tra i due discorsi al “passato” per quanto riguarda il
campo semantico della seduzione (anche nella maniera di designare
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Ferdinand: Frau Miller lo chiama “der gnädige Herr”, “Herr Major”
coniugando il verbo alla terza persona plurale, Miller con “er” coniugato
in modo corrispondente) si confronta con il discorso “presente”, la moder-
nissima lingua del cuore con cui la signora Miller infiocchetta le proprie
battute: l’interesse esclusivo per “l’anima bella” (“die schöne Seele”) di
Luise da parte di Ferdinand dimostrato dai numerosi libri – edificanti a
detta della mamma – che egli le ha regalato. Alla lingua del cuore, ulte-
riormente sostenuta dalla moglie, Miller reagisce con veemenza ancora
maggiore, scorgendo in essa una fondamentale pericolosità per la virtù e
per l’ordine sociale. Timore assolutamente fondato che porta Miller a trat-
teggiare in poche battute un’aspra critica alla cultura della
Empfindsamkeit, percepita come sublimazione – non compiuta fino in
fondo – della pulsione sessuale che dietro ad essa si cela mantenendo la
propria efficacia. “L’argentea luna”, caratteristica compagna degli amanti
nella lirica amorosa, diventa allora vera e propria “mezzana”.
La scena iniziale introduce infine l’ultimo elemento rilevante nel
sistema di segni della seduzione: i doni. I quali doni dalla madre e dalla
figlia sono stati non solo accettati, ma anche già venduti. Il tema del dono,
del denaro e, più estesamente, dell’oro che tornerà nell’ultimo atto, è già
qui sentito da Miller come un punto centrale dell’opera di seduzione. Non
intendendo barattare la virtù della figlia egli fa appello alla laboriosità ed
alla parsimonia per difendere uno dei valori cardine della borghesia, l’o-
nestà (Szondi 146). Che poi alla fine sia Miller stesso, accecato, ad accet-
tare una sacca di monete d’oro da Ferdinand, come dichiarato compenso
per la love story avuta con la figlia, e che quest’oro venga visto nella sua
potenzialità come occasione per migliorare le condizioni di vita sia di
Luise che sue: nel linguaggio della seduzione questo significa la capitola-
zione, che apre le porte all’infrazione; a livello intertestuale tutto ciò indi-
ca la dissoluzione del dramma borghese che aveva fatto affidamento sul-
l’integrità del “père de famille” stigmatizzato da Diderot per affermare la
supremazia morale della borghesia; a livello politico però il fallimento di
una estetica tutta giocata all’interno della sfera familiare e privata sembra
qui indicare davvero una nuova via: quel “Volk” che compare sulla scena
a giudicare il tiranno annuncia un nuovo ordine che si concretizzerà da lì
a pochi anni nella rivoluzione, la quale, sola, metterà fine alla
Empfindsamkeit e con essa alla centralità della tragedia della fanciulla
sedotta.
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Seguendo l’indicazione originaria di Schiller vorrei ora considerare
la figura di Luise ed il suo dramma all’interno della costellazione delinea-
ta dall’autore intorno al discorso amoroso. Luise è senz’altro il personag-
gio interamente positivo – l’unico – nel dramma e interprete del più puro
modo di amare, quello che Schiller descrive nei suoi scritti teorici giova-
nili, principalmente i Philosophische Briefe, ma preparati già dalla
“Zweite Carlsschulerede”, Die Tugend in ihren Folgen betrachtet, e prima
ancora dalla Philosophie der Physiologie.
Luise è una sedicenne, ma perfettamente cosciente della problemati-
cità del legame nel quale è coinvolta. Generalmente riconosciuta ‘bella’, è
il personaggio più discusso del dramma, oggetto dei diversi modi di vede-
re e dei più biechi pregiudizi sul femminile. La madre, che prosegue ed
esautora quella figura materna inaugurata da Lessing nella Emilia Galotti e
ripresa poi da Wagner nella Kindermörderin, è la prima a riconoscere la
bellezza della figlia e a scorgervi una possibilità di ascesa sociale. In tal
senso precede, ma non si distacca, dall’idea che della donna ha il Präsident
vonWalter. Questi, informato dal segretario Wurm che Luise è “das schön-
ste Exemplar einer Blondine, die, nicht zuviel gesagt, neben den ersten
Schönheiten des Hofes noch Figur machen würde” (5, 16), si rallegra per il
“buon gusto” del figlio e vede positivamente la relazione, convinto che non
si tratti di amore, ma di esclusivo consumo del corpo di Luise da parte di
Ferdinand. Lo svilimento della persona e della dignità della ragazza, d’al-
tronde, è il cavallo di battaglia che il Presidente artatamente utilizza per
demolire la figura di Luise agli occhi di sé medesima e del figlio. Al primo
incontro con la ragazza tale è la violenza verbale di questo tiranno da per-
suadere Luise a rinunciare all’amato e a ridurla davvero al silenzio, lei che
più avanti terrà testa alla fine arte psicologica e verbale di Lady Milford:
PRÄSIDENT […] . Boshaft zu Luisen. Aber er bezahlte Sie doch jederzeit bar?
LUISE aufmerksam. Diese Frage verstehe ich nicht ganz.
PRÄSIDENT mit beißendem Lachen. Nicht? Nun! Ich meine nur – Jedes Handwerk
hat, wie man sagt, seinen goldenen Boden – auch Sie, hoff ich, wird Ihre Gunst
nicht verschenkt haben – oder war’s Ihr vielleicht mit dem bloßen Verschluß
gedient? Wie?
FERDINAND fährt wie rasend auf. Hölle! Was war das?
LUISE zum Major mit Würde und Unwillen. Herr von Walter, jetzt sind Sie frei.
FERDINAND. Vater! Ehrfurcht befiehlt die Tugend auch im Bettlerkleid.
PRÄSIDENT lacht lauter. Eine lustige Zumutung! Der Vater soll die Hure des Sohns
respektieren.
LUISE stürzt nieder. O Himmel und Erde! (5, 42-43)
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Se dobbiamo credere che le parole di Luise non siano pura messin-
scena – e dobbiamo farlo, data la statura morale del personaggio – siamo
chiamati a vedere qui, nel secondo atto, la conferma di una consapevolez-
za già nota alla ragazza; la difficoltà nella relazione con Ferdinand si avvia
quindi a quella rinuncia ‘in nome dei padri’ che diverrà per Luise certez-
za morale altrettanto salda quanto l’amore che la lega al giovane von
Walter. Luisa infatti risulta profondamente ferita dalla disinvoltura con la
quale la sua dignità viene calpestata. Sappiamo – anche dagli scritti della
maturità – quale importanza lo scrittore attribuisse al rispetto della dignità
umana e dei diritti, in particolare per quanto riguarda le donne, alle quali
deve essere garantito uno spazio di vita nella sfera degli affetti, della fami-
glia e da essa a livello della comunità (Foi 214 ss.). Non è un caso che
Schiller, tanto attento all’impianto drammaturgico, crei una tensione tra-
gica proprio sull’incontro tra Luise e il Presidente, preparandolo nel primo
atto con battute profondamente tragiche tra la ragazza e l’amato:
LUISE faßt seine Hand, indem sie den Kopf schüttelt. Du willst mich einschläfern,
Ferdinand – willst meine Augen von diesem Abgrund hinweglocken, in den ich
ganz gewiß stürzen muß. Ich seh in die Zukunft – die Stimme des Ruhms – deine
Entwürfe – dein Vater – mein Nichts. […] O wie sehr fürcht ich ihn – Diesen
Vater! (5, 14).
Quando poi l’incontro avviene, abbiamo visto, la premonizione
diventa certezza; ridotta a corpo mercificato, privata della parola, Luise in
seguito incontrerà ancora il Presidente, ormai mero involucro privo di vita.
Von Walter d’altronde, con i suoi cinquant’anni, appartiene a quella
generazione cresciuta nell’ancien régime abituata a considerare la donna
unicamente nel suo aspetto sessuato, come moglie – naturalmente di pari
rango – concubina o cortigiana. Klaus Theweleit ha scritto al proposito
pagine di profonda accusa non solo verso la mentalità e gli usi dell’aristo-
crazia, ma anche verso l’adattamento e l’adagiamento morale della bor-
ghesia a quei costumi ufficialmente vituperati (Männerphantasien 423).
Anche Miller ha ben presente l’idea del femminile sostenuta dal
Presidente. Più anziano di questi di dieci anni, conosce a menadito i per-
corsi del seduttore e del libertino quando c’è in ballo una bella ragazza
come Luise. La sua immagine di Luise tuttavia sembra corrispondere a
quella che la fanciulla stessa dimostra di condividere maggiormente, quel-
la della figlia. Il sacrificio che Luise è disposta a fare testimonia l’amore
per il proprio padre, ma anche il rispetto per l’autorità che ha nei due padri
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i suoi custodi terreni ma che rimanda all’idea di un padre celeste al quale
gli individui devono rispetto ed obbedienza, secondo quell’ordine teolo-
gale che aveva trovato in Leibniz la sua espressione più compiuta.
Cosciente che il corpo di Luise è l’oggetto del desiderio e preoccu-
pato che la ragazza venga meno a quella “Handvoll Christentum” (5, 7)
che le aveva faticosamente inculcato, Miller vede però fugati i suoi timo-
ri dalla tenerezza che la figlia mostra nei suoi confronti. Insieme a
Ferdinand, Miller è caratterizzato da una vera e propria schizofrenia lin-
guistica proprio nella sfera erotica ed affettiva che ha per oggetto Luise. È
triviale fino ai limiti dell’oscenità nell’allusione dell’atto erotico e porta-
voce di una aggressiva misoginia che scarica principalmente sulla moglie.
Quando utilizza questo registro la lingua di Miller non si discosta sostan-
zialmente da quella di von Walter. E d’altronde il profondo sospetto che
egli nutre verso il femminile è dettato dall’idea che la donna sia un essere
duplice. Schiller amplierà questo problema nei suoi scritti teorici e nella
sua produzione lirica del periodo classico, dove la donna ‘immaginata’,
essere della natura e simbolo di un rapporto immediato con essa, è vista
nel reale come particolarmente incline a cedere alle lusinghe del male
(Bovenschen 239-256). Già qui però, nell’immagine che Miller ha del
femminile, questa idea è ben presente. Schiller d’altronde non è stato il
solo a condividere questa idea nella Goethezeit. Semmai ne è stato il mag-
gior propagatore ed ha assunto una posizione di grande visibilità che gli
ha procurato numerose critiche (Fuhrmann 317-323). Goethe, che pure ha
dato vita a figure femminili assai sfaccettate, non ha temuto e stimmatiz-
zato meno dell’amico quella che per il momento chiamerò ‘inclinazione
alla caduta’, con una definizione insufficiente tratta dal lessico religioso.
Se si percorre l’opera di Goethe fin dal periodo di Lipsia, da Sophie deDie
Mitschuldigen fino a Mariane del Meister e a Gretchen di Dichtung und
Wahrheit si percepisce la centralità di questo problema: come nell’imma-
gine del femminile proposta da Schiller, queste tre figure femminili vanno
incontro alla corruzione – dei sentimenti e del corpo – per ottenere privi-
legi concreti e migliorare le proprie condizioni di vita.
In un discorso storicamente corretto resta da vedere quanto questa
idea del femminile non fosse anche storicamente fondata, oltre che frutto
della tradizione morale giudaico-cristiana. Intendo dire che, nonostante i
tentativi molteplici di emancipazione culturale da parte delle donne sulla
spinta prorompente dell’Illuminismo nella prima metà del Settecento, non
si può negare lo stato di generale ignoranza che coinvolgeva in particola-
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re le donne rendendole prive degli strumenti critici necessari per decidere
in senso maturo ed autonomo. Laddove la risposta a tale problema appare
inadeguata, naturalmente, è nel cercare vie diverse dalla condivisione
della cultura per ‘educare il genere femminile’. D’altronde, dopo due
secoli di storia ed almeno mezzo secolo di convinta emancipazione, tale
dato appare tristemente attuale se si considera la mercificazione senza pari
dell’immagine femminile nella linguaggio della comunicazione mediatica
contemporanea.
Il registro linguistico di Miller muta però radicalmente quando egli
parla con Luise: il loro esperanto è la lingua del cuore che tuttavia deve
ancora essere purificata grazie a un doppio sacrificio: l’amore per
Ferdinand da parte di Luise, l’amore idolatra dal quale è posseduto Miller.
Nella prima scena del quinto atto il percorso è proprio questo: dopo esser-
si chiesto se il proprio cuore non fosse legato in modo troppo idolatra alla
figlia, Miller nel corso del dialogo confessa apertamente a Luise: “Du
warst mein Abgott”. Ma la scena, dopo che la ragazza ha promesso solen-
nemente di rinunciare all’amato e anche al meditato suicidio per amore del
padre, si chiude con la sublimazione delle pulsioni. Luise non è più un
idolo per il padre, ma “Himmelreich”. Questo idillio dell’amore paterno e
filiale viene però verbalizzato solo da Miller; Luise, in fuga da se stessa,
riesce ad esprimere soltanto il laconico bisogno di lasciare in fretta la città.
Certamente il personaggio di Luise è quello più schiettamente tragi-
co e – unico nel dramma – sempre positivo. ‘Sorella’ di Sara e dell’Emilia
di Lessing Luise condivide con esse la purezza d’animo e l’innocenza che
le rendono concreto modello di virtù per lo spettatore, come Schiller affer-
ma nel suo pamphletWas kann eine Schaubühne wirken? (20/1, 96). Luise
stessa è del tutto consapevole della propria virtù e si sente in tal senso
legittimata a rifiutare sia l’offerta di lavoro di Lady Milford, sia a difen-
dere di fronte alla potente rivale il valore della purezza d’animo e di sen-
timenti rispetto al potere e al denaro. Nel gioco di rispecchiamenti del
femminile e della sua immagine che Schiller crea in Kabale und Liebe
Luise appare, fra le tre protagoniste citate, la più sicura di sé. Il suo auto-
re lo rende noto al lettore-spettatore con un sapiente incastro drammatur-
gico. Quando infatti la Lady propone alla ragazza di prendere il posto
della propria cameriera, Sophie – sebbene si tratti di una finzione – lo spet-
tatore, a cui è noto il rapporto che intercorre fra le due, sa a quale ruolo
sarebbe destinata Luise: quello tipico del servo nella fiction di essere al
corrente di debolezze e segreti del proprio padrone fino al punto di tener-
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lo in scacco (Bachtin 55), come nel caso di Sophie verso la pur scaltra
Lady. Luise motiva il proprio rifiuto rovesciando i consueti termini del
rapporto tra virtù e vizio; non rifiuta perché teme il pericolo di corrompe-
re se stessa a contatto con il lusso ed il piacere. In altre parole non teme la
tentazione, che era stata il principio creatore della profonda tensione inte-
riore nell’Emilia di Lessing. Ponendo se stessa come termine di paragone
per l’altolocata Lady non attribuisce a sé lo sguardo servile con il quale
Sophie scruta la propria signora, ma riserva alla Lady uno sguardo inter-
rogativo verso lei stessa: specchio di virtù, Milford vedrà riflessa in Luise
solo la propria insopportabile corruzione.
Con la sua fede incrollabile nella virtù, ma istintivamente portata ad
amare, Luise ha in sé quella bellezza d’animo che la cultura del secondo
Settecento crea, cura e coltiva (Bovenschen 164-184; 229-239). È porta-
voce di un ideale di amore neoplatonico che l’autore discute negli anni gio-
vanili nei suoi Philosophische Briefe. Proprio per questo, insieme ad altre
figure femminili, Luise è stata oggetto di critica poiché troppo concettosa
e poco viva (Wölfel, 69). Nei suoi Briefe Schiller discute l’essenza dell’a-
more come motore di vita universale. Per giungere a tale scopo l’autore
depura tale forza dell’attrazione erotica: la scelta dell’amore amicale si
pone in tal senso non soltanto nella direzione del platonismo, ma anche del
culto per l’amicizia che caratterizza il Settecento. Infine, è fondamentale
per conferire all’amore un valore che superi e trascenda le pastoie del
sesso. Nel capitolo intitolato Theosophie des Julius Schiller dà una visio-
ne dell’amore in senso del tutto platonico: riflesso di una forza primigenia
(Urkraft), l’amore è movimento disinteressato dell’uno verso l’altro che
apre all’umano la possibilità di un contatto diretto con il divino.
Capace di sacrificio di sé (Aufopferung) per l’altro (è questo, sempre
nella Theosophie, il paradosso, l’ossimoro nel quale si realizza l’amore nel
suo più alto grado) – il padre, Ferdinand – Luise è davvero interprete della
più alta forma di amore. Posta in una strettoia come nessun’altra eroina
schilleriana (Müller-Seidel 101) e proprio sul piano degli affetti, Luise non
cede a nessun compromesso, né cerca vie d’uscita. Il suo ammutolire di
fronte a una situazione che, difficile in partenza, diventa nel corso del
tempo teatrale assolutamente irrisolvibile, segnala allora la sua impotenza,
ma è l’unico gesto che rimane a un personaggio tragico intimamente pen-
sato su una capacità di amare assoluta che non conosce accomodamenti e
ha valore eterno. Alla modesta Luise, “la povera figlia del musicista” –
sono le parole con cui Lady Milford riceve la ragazza nel suo palazzo –
172
Schiller affida il compito tragico di lottare per l’amore contro l’egoismo e
di potere, con il sacrificio di sé, proclamare “la realtà dell’amore disinte-
ressato” (20/1, 122) per la quale, sola, merita credere nella divinità, nel-
l’immortalità e nella virtù secondo l’accorato appello di Julius:
Ich bekenne es freimüthig, ich glaube an die Wirklichkeit einer uneigennüzigen
Liebe. Ich bin verloren, wenn sie nicht ist, ich gebe die Gottheit auf, die
Unsterblichkeit und die Tugend. Ich habe keinen Beweis für diese Hofnungen
mehr übrig, wenn ich aufhöre an die Liebe zu glauben.
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